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肆‧佛光山「佛教音樂」實踐歷程 

佛光山佛教音樂的實踐內容以「傳統梵唄音樂」和「創作佛教音樂」二大主軸進行之。

在此，星雲大師一方面重建佛教傳統，藉由佛教現代化促進寺院梵唄的普及，而將傳統梵唄

搬上舞台，另一方面也鼓勵佛曲創作來傳道，因而具有原創性與獨特性意義的「念佛會」、

「歌詠隊」、「佛光山梵唄讚頌團」的實踐內容與特質，為本節所要探討之重點。 

    一、「念佛會」的梵唄唱誦 

一九五三年，星雲大師應宜蘭李決和、林松年居士等人邀請，駐錫雷音寺，處於戰後初

期民風保守、教育不普及的年代，有鑑於大眾普遍對佛教觀感仍承襲舊有──往生他方的宗

教，故傳統修行法門──「念佛」是既有條件中最方便的法門，於是星雲大師開始成立「念

佛會」，而念佛共修乃傳統梵唄展現的方式之一，故而，它廣義地代表佛光山截至目前為止，

全球各別分院道場所實踐的一切佛教傳統梵唄音樂之內容。 

星雲大師所帶領之宜蘭念佛會之內容，便是傳承自其在大陸所受薰陶之佛教音樂的部分

應用與實踐（按筆者觀察，在佛光山系統裡所實踐的傳統佛教音樂並未運用到「器樂型式」

的法事音樂），於一九四九年渡海來台時，一併承接到台灣的宜蘭發聲。以此，星雲大師之

所以「念佛會」為推動之首的可能初衷為何？內涵特色？可從戰後台灣佛教初期之概況蒐索

起。 

  (一)「念佛會」的萌生 

佛教傳入台灣的正確年代雖不能確認，但在永曆十五年（一六六一）十二月鄭成功驅逐

荷蘭人之後，福建省泉州、漳州、福州及廣東省惠州、潮州兩地人民大量移居台灣，閩粵一

帶的佛教也隨之傳入，在明鄭時代先後有了竹溪寺、彌陀寺、龍湖巖三座名剎，矗立於南台

灣的史實。[註 78] 
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而清朝治理台灣的時期裡，佛教一方面配合著渡海來台、消災解厄的時代背景需求，而

發展出「正信佛教」與「擬似佛教」的齋教特色。[註 79]直到一八九五年滿清戰敗割地議和，

開始了為期長達五十年的日本統治年代，並隨著中日兩國正式宣戰，而出現所謂「皇民化運

動」，將台灣地區原有的寺廟除了繼續求助於日本佛教各宗派的保護外，其他的寺廟齋堂也

必須改為神社。此種日化宗教之運動政策，使得台灣佛教將原由大陸福建傳來的中國佛教的

制儀、規章完全地摧毀，但也因此養成台灣佛教另種階段性具獨特的佛教體質。直至光復後，

台灣佛教重新回歸到大乘佛教的傳統裡，同時也因為國民政府的播遷來台，使得「大陸佛教」

正式進入，此階段佛教發展主要之變革，乃是將以往「閩南化」、「齋教化」、「日本化」

的變質佛教，做一徹底的改造與澄清，並接手進行台灣佛教包括教理、僧制、儀軌以及佛教

語言等發展。[註 80]藍吉富因而進一步指出戰後台灣初期的階段性特質為：「中國佛教會主導

台灣佛教的發展」、「大力掃除台灣佛教的日本化」、「傳授三壇大戒」、「大專學生的學

佛風潮」、「印順著作的流傳等」、「佛學院林立」等，[註 81]亦為此階段具體之實踐內容。

至此，我們或許可以歸結出幾種理解：首先，光復後的台灣非但民生待整，教會也紊亂如麻，

不特日僧寺院難以保留；就是一般的寺院也恐有被淘汰之虞。[註 82]換言之，由於當時海峽兩

岸的混亂局勢尚未穩定，從中央到地方、從社會到個人、從寺廟到信眾都處於一片重整的寄

望，特別是寺廟內部僧侶的領導方式、重建具威儀講戒律的清淨僧格、寺院還原本來面目等

的整頓變革，讓處於此時期的佛教信徒引以為指標與信仰之希望的所在。其次，明清以來，

傳統中國佛教普遍存在幾個事實：即偏重來世、各自為政、宗派糾紛、組織散漫、缺乏專業

的弘法人員及因應現代社會的自覺、甚少參與社會改革等狀況。[註 83]因此，此階段台灣佛教

的發展便只能仰賴僧侶個人性的弘化，整體教界的合作度眾顯然時機尚未成熟。 

綜合上論，筆者認為宗教是整個社會有機體中的一部分，其變化發展與整個社會唇齒相

依。而台灣佛教發展，自然也不能獨立於台灣社會的整體變遷外。有鑑於此，如何能夠在這

樣的社會條件下進行有組織計畫性的建制方式，既能安定民心、顯發佛教律儀教義、又可培

養教徒宗教情感與情操的薰陶，諸此種種考量便成為星雲大師應邀至宜蘭貫徹弘法之際所要

思索的問題，換言之，即反映出佛教在地方的需要及與已建立之文化間的調和著手起，以此，

「念佛會」的實踐，便成為星雲大師選擇做為度眾、攝受眾生之契理與契機的最直接法門之

一。 

  (二)實踐內容與特質 

星雲大師所領導之宜蘭「念佛會」係乃以定期念佛共修為實踐功課，[註 84]藉由大眾同聚

共修之威德力，鞭策自己向上，並輔以法器快慢速度的敲打，幫助大眾攝心一處專意念佛，

隨著佛號音律，將身心契入讚頌佛德的意境之中，降伏妄念入深禪定，然「念佛」一門其實

不出佛教「梵唄」的範疇。關於佛光山梵唄的傳承，陳慧珊基於〈爐香讚〉樂譜的音樂分析

所得、及星雲大師早期邀請至佛光山教授梵唄的師資（慈靄法師、李廣慈）之師承判斷，認
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為可能是現今大陸所謂「天寧腔」一系。[註 85]然不論系統如何，佛光山一直使用的梵唄唱腔

不出「海潮音」與「鼓山調」二種，[註 86]廣為運用於朝暮課誦等各儀式之中。 

1.朝暮課誦 

佛教寺院在其發展過程中，形成一套與寺院生活密不可分的組織機構與管理制度，望法

度之建立，令眾僧合居一處，安心辦道弘法，而朝暮課誦之用意亦在於此。所謂：「朝暮不

軌，猶良馬無繮。」早課期思惟以還淨，晚課冀覺昏而除眛，[註 87]因此朝暮功課成為佛光山

重要而普行之行道門規。在莊嚴而不複雜的旋律之中（為海潮音唱誦法），僧眾（或信眾）

透過日復對儀式唱念的熟稔如法，而能端秉一心攝心正念行持；形成其特有的宗教內涵：乃

培養宗教情操之時機，亦為佛光山道風的展現，同時更是對眾生、信施與社會的慈懷、感恩

和祝禱等，這些全部展現於每日朝暮課誦文中而清晰可見。以此，它是道業表徵、實際生活

之內容，更是佛教具體的修行法門和宗教體驗之契入點。 

此外，星雲大師本著「生活佛教」之理念，進一步於一九九五年特為在家信眾方便於居

家從事修持功課，而依時間、環境、功課類別之不同，提出可供修行之各式內容與建議。

[註 88]以此，筆者認為這是佛光山在傳統課誦的內涵中，突出於一般道場具原創性與開創性的

悲智（方便）雙運之展現。 

2.道場懺法 

除了朝暮課誦外，道場懺法亦是梵唄應用的場合之一，此儀式性的佛教音樂有其遠古之

淵源與宗教的神聖性，除了唱誦旋律較朝暮課誦多元外，輔其深遂之儀文內涵，形塑整體莊

嚴淨寂的場域，直接將慈悲、離欲內化於教徒之心，亦是佛光山所注重的。「懺法」是佛教

常見的一種儀式，乃其宗教徒懺悔罪愆的儀則和行法。是以，星雲大師認為「懺儀佛事」對

每一個人的身心，不僅有滌塵作用，其功德也很多，他說：  

 

一、報恩：對諸親眷屬的感恩；二、還債：藉拜懺功德回向給冤親債主；三、培福：

為自己培植福德因緣；四、結緣：以拜懺功德與生亡兩者結緣；五、懺悔：藉禮懺來

消除罪業。[註 89] 

 

以此觀之，足見星雲大師肯定經懺佛事「冥陽兩利」「生亡得度」之宗教性功能與貢獻，

然而，其本人亦曾剖析指陳：「滿清民國時期的經懺香火佛教，幾乎使佛教趨於沒落，不失

是中國佛教史上的一次無形教難。」顯見其有著對於經懺佛事弊病之沉痛，兩者形塑「待調
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合之空間」氛圍，遂此，星雲大師提出「弘法佈教（講經說教）與經懺佛事相輔相成（結合）」

之整合觀點，[註 90]遂成為佛光山教團「道場懺法」依循之實踐方向與準則。 

據筆者蒐集資料所得，佛光山具體實踐的懺儀內容頗豐多類（音樂內容則是「海潮音」

與「鼓山調」結合雙用）歸結懺儀的種類：「瑜伽燄口、水陸法會、三時繫念、梁皇寶懺、

金剛寶懺、八十八佛洪名寶懺、大悲懺、慈悲三昧水懺……」等，各分院道場定期或不定期

（按：或隨歲時節日、或為佛光大學籌款等）舉行之。雖懺儀內容有異，但儀軌進行無大差

別（前三項除外，其詳細內容深廣浩瀚非本文所要專研故省略之，但據筆者所知，此部分目

前佛光山已有專人研究整理），可歸納為：一、香讚；二、入懺文；三、稱佛菩薩名號；四、

開經偈；五、經文、佛號；六、出懺文；七、回向讚。此內容具足讚歎佛德、修供養、誦法

言、禮懺離苦等有次第「道」實踐，兼具福慧雙修的特質。而在儀式進行前與圓滿後，各舉

辦法會的佛光山該道場（分院）法師皆會針對相關所進行之懺儀內涵擇一主題「開示」之。 

佛教認為修行貴在修心，一切善惡好壞皆出眾生一己之心，隨著懺儀文念佛唱誦，參與

者真心深刻地省察與懺悔罪業（不再二過），故佛光山於年中舉辦各式懺儀法會，側重參與

者發乎真心之懺悔力與念茲虔懇，藉此因緣載眾信徒人等感恩報親之真誠心意及仗佛（法）

無邊之威神力（《華嚴經》云：「虛空可量風可繫，無能盡說佛功德。」[註 91]），必能冥陽

得度，生亡兩利，而所謂消災免難、平安順利也才能夠實現。因此「道場懺法」成為佛光山

結合「講經」與「行持」雙軌的引導眾生「認識罪業的良心、祛惡向善的方法、淨化身心的

力量」[註 92]，之入道的前方便法，為其特色之一。 

3.佛教儀典 

另一種儀式性的佛教音樂則被運用於「佛教儀典」之中，佛光山用以實踐內容則含括「法

會」、「戒會」、「講經儀式」三類，用做「宣唱法理，開導眾心」[註 93]。「法會」者，取

「以法相會」之意，是為佛教結合誦經、說法、供佛、施僧等宗教活動而舉行之集會、儀式，

期以佛法令信眾生起信心與法喜而有之。佛光山啟建之道場法會甚多：「千佛法會、上燈法

會、觀音法會、浴佛法會、盂蘭盆法會、地藏法會、藥師法會、彌陀法會、佛陀成道紀念法

會、光明燈消災法會、供佛齋天法會、念佛共修法會、甘露灌頂皈依三寶法會等。」[註 94]

每個法會皆有其修身、修心、啟發道心、實踐道德的宗教結構內涵。 

若說皈依三寶是學佛的入門，則受持戒律便是信仰的實踐，「戒會」依身分不同而有「在

家『五戒、菩薩戒』」、「出家『三壇大戒』」之不同。然戒的本質在於不侵犯而尊重他人，

進而從中完成身口意三業的善淨。此發自內心的自我要求，便是慈心之體現；又「戒」也是

蠲除習氣、立願與貪瞋癡煩惱對抗之「法門」，故受（持）戒亦是一種修行。而戒壇儀軌嚴

謹，舉在家五戒之受戒程序為例（出家戒則更為繁瑣）：「敷坐請師、戒師開導、請聖、懺

悔、問遮難、三番羯磨、秉宣戒相、發願、勸囑、回向。」居間佛教唱念扮演相當程度的要

角，與儀軌互融相顯。[註 95] 
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佛法從恭敬中求，是佛教廣為人知的求法態度，聞法聽經前的「請師」、「祝禱」唱誦，

因此成為「講經儀式」不可忽視的一部分。在佛光山便是透過此儀式的端嚴靜肅，藉以攝眾

正念謙恭，進而受持法言契入宇宙人生之真理而邁向解脫之道。其儀文內容為： 

(1)和尚昇座。 
(2)「香讚」。 
(3)「鐘聲偈」：鐘聲傳三千界內，佛法揚萬億國中；功勳祈世界和平，利益報檀那厚德。 
(4)「開經偈」：無上甚深微妙法，百千萬劫難遭遇；我今見聞得受持，願解如來真實義。 
(5)「和尚說法」。 
(6)「回向」。 

綜上所述，各宗教儀式的不同，可以看見傳統梵唄為因應各種宗教功能之所需與變化，

而含有豐富的樂曲與儀文。[註 96]換言之，儀式音樂有更多的「音樂」特質，旋律、節奏、發

聲法等，共同構成其特色，它一方面突顯經懺的內在情懷，卻也同時藉由儀文內容而轉身深

化梵音的攝受力。[註 97]近年，星雲大師更進一步運用梵唄音聲於講經過程中，在每段經文要

講說之前，先行有人領眾唱過一遍的安排，讓聽聞者藉此對經文有初步閱讀，更能寧心趣入

法要。綜此，各種佛教儀典非但運作著其宗教功能，也顯現佛光山關懷社會與眾生，透過「音

聲」以體現「弘法與利生」的宗教本懷。 

    二、「歌詠隊」的創作佛曲 

當今學者專家關注創作型佛教音樂之「身分」界定者不少，然這樣的疑慮，早在一九五

四年星雲大師於宜蘭組織佛教青年歌詠隊時，便就以此引燃戰後台灣第一個佛教「革新」運

動的波濤，當時傳統教界將之視為「離經叛道」之行，欲去之而後快。就此，即出現兩個關

鍵性命題：(一)既已佛教早有傳行千年的傳統梵唄音聲，何以星雲大師還要施設新型式音樂─

─「佛教聖歌」，其必要性為何？兩者有何關係？(二)何以教界視「佛教聖歌」的展演為離經

叛道之行？以此，筆者擬從創作佛曲展演內容相關、及其弘法效益二方面探討之。 

  (一)創作佛曲：現代弘法之聲 

1. 歷史與發展 

事實上創作音樂進入佛門，早在印度佛教時期，馬鳴菩薩所製「賴吒和羅伎」便已開始。

直至一九三○年，弘一大師在廈門閩南佛學院應大醒、芝峰等法師之邀起始，創作了〈三寶

歌〉曲譜，由太虛大師填詞，更標誌著現代音樂進入佛教之里程。而一九三六年，弘一大師

又應他的學生劉質平之請，作了〈清涼〉、〈山色〉等歌詞，由夏丏尊作序，交上海開明書

店出版，[註 98]可說弘一大師為後來佛教歌曲作家立下典型，以上乃屬於民國初期在中國的佛
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教音樂局面。但若說到戰後台灣創作佛教歌曲首航，則應屬一九五四年星雲大師在宜蘭念佛

會所組織的佛教青年歌詠隊及其創作的佛教聖歌為先聲。關於創設之動機，星雲大師說： 

 

當時有不少優秀的年輕人時常到寺院裡來，我為了接引他們學佛，因此成立了「佛教

歌詠隊」。 

 

又說： 

 

佛教的梵唄莊嚴耐聽，但不通俗，一般信徒大眾不易學習。為了使佛教音樂更大眾化，

真正發揮「以音聲做佛事」之功，因此，當時我就與煮雲法師……，為現代佛教聖歌

寫下了不少詞曲。[註 99] 

 

以此開創作風氣帶動風潮，後有黃友棣、李中和、黃自、吳居徹等人皆為星雲大師音樂創作

的合作對象，亦為著名佛教歌曲創作者，繼而成一、竺摩法師等亦出現創作品，而為現代佛

教歌曲創作歌詞的創作者，教界十方陸續效尤，「聖歌團」、「創作曲」蔚為一時風潮發展

著。 

2. 創作手法與內容 

以「研究音樂，修養身心，陶冶性情，闡揚佛教」為宗旨而成立的宜蘭念佛會佛教歌詠

隊，是以演唱星雲大師親自作詞、楊詠溥等人譜曲的佛教聖歌為主，後來這些佛曲印製成《佛

教聖歌集》。以此，佛教聖歌重新的生命組成揭示：即「詞」與「曲」的再造。 

 (1)歌詞之弘傳意涵 

如前所述，星雲大師乃為接引眾生而有佛教聖歌的施設，因此，對於眾生人生的關懷、

社會問題的關注、與生命方向的指引，都成為其佛教音樂與社會不可分離的緊密連結，這反

映著佛教積極主動的參與社會，也呈顯出當時星雲大師對佛教的發展觀念與弘法方式。因此，

其佛教聖歌的詞文，便內涵著深刻的宗教生活化訴求。例如在星雲大師所作〈祈求〉一文，

是這樣寫著： 
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我常常在自想，我來自什麼地方？ 

我細細在思量，我將去什麼地方？ 

憶往事，罪業深重，怎不悲傷， 

望前程，十字街頭，只有徬徨， 

佛陀！佛陀！偉大的佛陀！ 

我依靠在您的座旁，告訴我，一個光明平安的地方。[註 100] 

 

是以，宗教信仰除了為人們所面對的問題提出解釋外，人們也希冀從宗教信仰中獲得問

題的解決。放眼人類自始至終沒能躲得過生老病死的苦悲，縱科學昌明，亦無法改變之，此

意味著物質與精神層面的平衡狀態應是相當重要的，因此，在此佛教歌曲中指引著眾生性靈

尋求更高深的境域方向。再如〈三寶頌〉一文： 

 

南無佛陀耶，南無達摩耶，南無僧伽耶，南無佛法僧。 

您是我們的救主，您是我們的真理， 

您是我們的導師，您是我們的光明。 

我皈依您，我信仰您，我尊敬您， 

南無佛陀耶，南無達摩耶，南無僧伽耶。[註 101] 

 

此文詞看似簡易，實則意義深遠，細讀之，內文總不離三寶的精神。「南無佛陀、達摩、

僧伽」是梵文的中文音譯，即是皈依佛法僧三寶之意。「佛陀」是「救主」，眾生「皈依」

投靠；「達摩」是真理，眾生「信仰」奉行；僧伽是「導師」，眾生「尊敬」從學，因此三

寶是人生的「光明」，清晰地指出佛教「三寶」的意涵。[註 102]換言之，佛教歌曲亦同等肩

負載法之責。其餘「快皈投佛陀座下」、「鐘聲」、「菩提樹」、「青年佛教的歌聲」等，

皆有其方便引眾、給人光明希望、關懷眾生之主題與旨要。 

(2)音樂之審美特徵 
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相對於傳統的梵唄而言，新創的音樂「佛曲」，具有著更廣面的適應及應用性，據筆者

所蒐資料顯示，早期與星雲大師一起合作譜聖歌之曲的音樂家，如：吳居徹、李中和等人，

皆為西洋音樂教育之受學者，因此西洋樂曲之曲風被運用在星雲大師所作之佛教聖歌之中，

其實有部分原因取決當代資源條件的限制所致，但也因為這些音樂本身帶來人們生活熟悉節

奏與韻律，使之覺得習慣並可以在日常生活的許多場合來使用與聆聽，讓佛教聖歌因此成為

可以走入人們生活的捷徑。 

從藝術角度觀之，音樂乃屬表情與時間藝術的綜合體，但其最大的審美特徵乃是貼近人

們生活：[註 103] 

一、抒情性與表現性：黑格爾認為，音樂是心情的藝術，它直接針對心情。換言之，音

樂內容的非語義性和音樂表現情感的特殊性，都說明音樂能夠表現最複雜、最深刻、最細微

的內心情感，是一般語言難以表達的。因此，佛教聖歌的提倡，既能將難以言喻之法樂轉化

為「心領」， 又能接引眾生進入佛法氛圍。 

二、表演性與形象性：音樂需要藉由表演才能完成，但形象卻是需要聽者經過聽覺機制

方能產生。不同的人對於相同的曲目，會因不同的生活經驗與文化修養，而形成聽者可以自

由建構的音樂形象。因此，佛教針對眾生根器的差別，其聖歌的施設自有其相應的眾生可以

因之而得度之契機，是佛教不願意放棄的堅持。 

三、節奏性與韻律美：節奏是主觀和客觀的統一，也是心理與生理的統一。一般而言音

樂節奏的快慢會傳遞出不同情緒給予聽者，因此節奏是整個歌曲可導引聽者情感外化的關鍵

點。而佛教音樂因此能夠善用此特性，實踐光明、喜樂、感恩、慈悲的宗教內涵。以此，音

樂本身的「特質」是佛教欲借以為方便的方式，但除此之外，以西洋曲風為載體的佛教聖歌，

便與西方聖樂截然不同了。是以，除了譜詞者的悲願所貫注的心念外，更有譜曲者的「修行」

一味，誠如為星雲大師所作〈弘法者之歌〉、〈西方〉等譜曲的李中和教授便說道：他開始

創作佛教音樂，便開始讀經、寫經，希望透過修持讓自己能進入佛教思想的堂奧，去掘取靈

感的泉源。[註 104]佛教有言：「心生則種種法生。」[註 105]當一個人真誠置心於一處，豈有

事不辦乎。故有一說：佛教不共的緣起性空與悲憫並不能由「佛教歌曲」相契……，筆者認

為並非絕對矣。 

(二)弘法效益 

1. 梵唄與創作佛曲弘化差異 

如上所述，陳碧燕歸納創作佛曲與梵唄間不同的弘化功能：首先，創作佛曲的風格和結

構多根據於歐洲藝術或合唱歌曲的形式，故有固定拍數與節奏，旋律較為輕快，並重視樂器

伴奏且需依譜而工整地呈現音聲；梵唄的神聖性的維繫，部分是經由排除旋律樂器的混雜而

強調唱念的清晰深刻，因此，梵唄無既定旋律，可由唱念者唱誦自己的旋律，演唱速度通常
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較為緩慢，且無熱鬧的伴奏。其次，創作佛樂存在是一個社會事實，它牽涉佛教一個基本的

存在意義，便是它可以在許多不同場合、非佛教儀式的場合來歌唱與聆聽，打破了梵唄的場

合性局限，讓佛教教義得以在日常生活中和一般大眾接近。[註 106]凌海成亦提出看法：梵唄

是以音樂形式進行的宗教儀式，音樂是其借助手段，功能在於宗教；創作型佛教音樂便是以

音樂的形式表達佛教思想和佛教意境，它的目的是通過音樂使聆聽者產生祥和法喜，從而達

到弘法目的。[註 107] 

綜觀上述，陳碧燕中肯地提出梵唄與創作佛曲間的差異，是筆者所認同的，基此，對於

星雲大師選擇施設「佛教聖歌」為弘法的另一媒介，並非捨去傳統梵唄不用，而是有其相對

性需求的體察與費心而增設，因此，教界對於此舉的「掛念」實是未能理解「佛教聖歌」不

悖佛法而又能為弘法加分的功用所致；另，凌海成顯然在此將佛教音樂做了「階層式」的分

類，即道次第中，透過「弘法」是接引眾生的初步，有了認同與信仰才會進一步產生「宗教

行為」，因此，由「弘法」趣入「宗教」，兩者形塑佛教音樂建構的弘法脈絡便是「創作佛

曲」到「梵唄」。筆者認為任何一「法」實踐都不能忽略參與者的根性，即便「道」的次第

有序，未必是每個眾生都需要依次往前行，亦可跳躍式地前進，如筆者在訪談的過程中，便

發現有多位法師是因為佛教「梵唄」的攝受而直接入道修佛（未有佛教聖歌的接引），便是

一例，猶如其中一人說道： 

 

小時，只要聽到寺院法師唱誦的音聲，小小的心裡即感到安詳快樂，也會隨其曲調哼

哼唱唱；青年時，一次在寺院受八關齋戒，聽到法師清亮攝心的唱誦音聲，梵唄聲在

腦中二日仍盤旋不去，原來繞樑三日的境界是如此！在自己的心中種下了入佛門的小

小種子……。[註 108] 

 

故此，星雲大師在宜蘭辦念佛共修會的同時，又竭力組織佛教歌詠隊，其用意是可以獲

得理解。現今，宜蘭「佛教青年歌詠隊」原形已不復找尋，而佛教聖歌的傳唱也轉變成為今

日佛光山派下各別分院由信眾組成的「合唱團」而延續；另，近年（二○○三起）佛光山每

年舉辦「人間音緣」國際徵曲活動，事先提供星雲大師詩詞詞庫，凡參加者需依據該詩詞內

容創作新曲調，不論專家或一般民眾，人人皆可參加，徵求具國際性、大眾化，曲風不限之

弘法音樂，務求進達現代化之佛教音樂好學、易記、朗朗上口之目的訴求，故風格、演唱語

言多元豐富，讓佛光山在創作佛教音樂的音聲內涵上具有傳承、時代性，因而更能趨向普及

世間。 

2.弘法效益 
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曾有當年參加宜蘭佛教青年歌詠隊的團員說：「當年師父領導宜蘭念佛會，有各種接引

青年人的活動。但他的『維摩經講座』、『定期共修』都使我感覺乏味而卻步不前，……唯

一能攀上緣的是唱歌、郊遊，和『古今文選』的課。」[註 109]當年團員，是當今佛光山重要

的核心幹部──慈惠法師，其因為參加「歌詠隊」而進入佛門，其餘尚有佛光山慈莊、慈容

法師等亦如是，顯示「佛教聖歌」有極大度眾功能。 

另，星雲大師所作佛歌後來輯成《佛教聖歌集》，最先發行於一九五四年，後被「澎湖

佛教梵音隊」、「台北佛教青年會」翻印使用。同年中佛會廣播組「佛教之聲」，周子慎等

人也感於電台廣播佛教音樂之需要，故請宜蘭佛教歌詠隊前去台北錄音，由星雲大師與楊勇

溥帶領，首次在中廣公司錄製佛教歌曲八首，計：〈鐘聲〉、〈晨〉、〈快皈投佛陀座下〉、

〈念佛歌〉、〈讚佛歌〉、〈菩提樹〉、〈讚僧歌〉、〈西方〉，這是第一次現代佛教歌曲

在電台錄音。以此，顯示星雲大師所組織的佛教歌詠隊在當時雖遭到部分人士「過度關注」，

但終還是受到肯定。[註 110]而此弘法之佳績，讓後來許多佛教團體及寺院紛紛模仿歌詠隊或

出版佛教聖歌集，例：一九六二年台中蓮社出版李炳南《梵音集》；一九七七年曉雲法師等

人撰詞譜曲出版《清涼歌新集》；一九八二年圓光佛學院由佛學院學生組成「佛教歌詠團」；

一九八九年成立「白雲兒童合唱團」等，皆與星雲大師所領導之歌詠隊、唱聖歌，有著緊密

的關聯。 

綜合上論，星雲大師體察到眾生根器差別的需求面，因而施設一宗教能夠多管連結社群

功能的新型式佛教音樂，其結合佛教理性與感性認知，將佛教教理所要闡述的人生真理與修

行方向透過佛教聖歌的形式，撰寫淺顯但義深的佛教歌曲歌詞，結合人們生活記憶中熟悉的

「音樂」特性（「音樂」的微妙相），希望透過現代化、大眾化的佛教面向，用人人可懂的

音樂自在優雅地傳遞佛法。因此，梵唄與創作佛曲用以弘化的目標是一致的，兩者非但沒有

抵觸，反而因此而開闢一更寬廣多元的道徑接引不同需求與根性的眾生入佛藏海。從中，創

作佛曲的推出，也因此窺見星雲大師積極走入公眾領域宣教、參與社會淨化的弘法精神，而

創作佛曲亦因此而逐步成為當代台灣佛教的重要弘法工具及新的佛教文化。[註 111] 

    三、「佛光山梵唄讚頌團」的梵音展演 

二○○四年「佛光山梵唄讚頌團」應中國藝術研究院宗教藝術研究中心的邀請，於北京

中山音樂堂作精湛演出，創下台灣佛教團體將音樂藝術首次在中國大陸展現之記錄。[註 112]

事實上，早在一九七九年，由佛光山僧眾及叢林學院學生擔綱的「佛光山梵唄讚頌團」，便

以台灣國父紀念館、國家音樂廳等地為起點，而面向世界舉行無數次梵音國際巡迴展演。集

梵唄、舞蹈與樂團的搭配，並結合現代影音設備，佛光山正式將佛教梵唄由寺院帶入國家藝

術殿堂，此堪稱再造梵唄於時代潮流中另一新生命的表現手法，自然引領一代佛教文化新風

格；它廣受海內外跨越宗教、種族、語言、文化等無數大眾的好評，但也因此吸引學界對此

佛教文化新現象的關注與論議。 
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  (一)「佛光山梵唄讚頌團」的組成與展演 

1.組成與意涵 

關於「佛光山梵唄讚頌團」的成立緣起，與星雲大師畢生弘揚人間佛教，推動「佛法人

間化」和「以文化弘揚佛法」有關。星雲大師表示： 

 

我們除了祈求世界和平安樂之外，總想有些積極的行為，能有助於現實的世道人心。

因此，佛光山組成「梵唄讚頌團」在世界各地結緣，一面撫慰人心，一面淨化社會，

將佛教梵唄音樂清淨與和諧的法音，遍及全球，達到「只要有陽光的地方就有佛法，

只要有陽光的地方就有梵音」的目標，創造一個美好的人間淨土。[註 113] 

 

在此，「佛光山梵唄讚頌團」的成立宗旨乃以佛教音樂弘法傳教，並達到淨化人心，創

造人間淨土的目的，在這充滿戰事、疾患、生態破壞等諸多災難的環境中創造人間淨土，這

也是佛教最本質、最美好的精神所在，它體現在音樂中，就成為佛教音樂審美的關鍵之一。

除此，內含梵唄打破場合性局限的現象，是為「佛光山梵唄讚頌團」之成立所帶來的新佛教

文化萌生。 

相對於創作佛曲，傳統梵唄長久以來被界定為「寺院、儀式僅能」的場合性展演局限，

隨著「佛光山梵唄讚頌團」的成立，而得到適切的轉變，換言之，傳統「梵唄」因此步出寺

院，承載亦被承載地讓僧眾帶入音樂殿堂，從事其本質不變而場域增加的弘法展現，此驟轉

創了佛教劃時代文化新章，即賦予佛教梵唄做為「弘法利器」與「被場合限制弘傳」間的有

限性得到創造性開釋。是以，梵唄為載道之教體，其界定乃指千年行於「寺院」的朝暮課誦

等法事音樂稱之，而此場合性的局限一直被歷史與人為觀點的認知保護但也抑制，「保護」

乃認為因此可保有梵唄的神聖性，「抑制」則是制式化地解讀佛經與僵化梵唄用以修行的形

式與對象，換言之，不當的保護便為抑制之始，這突顯「歷史傳統」（的人與觀念）對於梵

唄的窄化認知與佛教自我定限的「茫」點，它局限佛教文化的發展，也剝奪眾生可能的得度

「音」緣，為此，星雲大師在二○○一年「晨鐘暮鼓」梵唄音樂會上說道： 

 

感謝你們來欣賞梵唄讚頌團（的）梵唄和舞蹈。你們（可能會）想，佛教現在很新潮，

到公共場所來唱、來舞，其實不是，當初佛陀講經的時候，就是有很多人讚頌，也有

很多的天女舞蹈，假如我們要找證明的話，很有名的敦煌壁畫，都是讚佛的隊形；很

多的天女散花，都是那時天人讚佛的情況。像我出家六十多年來，唱、念都唱給佛祖
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聽，早課、晚課，天天唱給佛祖聽，（而）人人是佛，為什麼不能來唱給大家聽呢？基

於我們要把佛教普遍化，把佛教不只作為寺院裡的、出家人的，讓佛教走到社會，走

到群眾裡，讓大家共享佛教的一些內容、藝術…… [註 114] 

 

承上，星雲大師基於「佛性平等」的觀點，認為眾生都有成佛的可能性、人人是未來佛

的立場，因而梵唄用以「供養」諸佛的宗教性功能（參見本文第二章第三節），在此得到會

通，換言之，梵唄場合性的局限在此首次得到依理的突破，它相對性地代表梵唄跨出寺院場

域的藩籬之同時，也帶來寺院被建築於舞台的佛教文化新意象。因此，當佛教文化遇見「人

間佛教」──佛法生活化、現代化的思潮時，它便已邁向「普及化」的初步，然而如何能維

繫普及性的持久，則舞台的豐富化與教育呈現的美學，便成為「佛光山梵唄讚頌團」展演設

計的內涵之一。 

2.展演內涵與特質 

佛陀示教利喜，善於運用各種法門以輔教化；現代佛教界傳戒，戒師與戒子亦都於請戒

時，以香花迎請十方諸佛，因此，「佛光山梵唄讚頌團」依此傳統，將佛門的課誦行儀、日

常修持、佛法要義等，分設不同主題將之帶入音樂弘法的工作。其演出的內涵及特質，可含

括「舞台化」、「豐富化」、「教育化」三面向探討。 

(1)舞台化 

「佛光山梵唄讚頌團」是以舞台演出形式來呈顯佛教梵唄禮讚，因此，在演員陣容、節

目編排、藝術追求、現場調度、音響效果等方面都具有鮮明的表演性質。而首要面對的表現

手法是「人」──即僧人的「三千威儀，八萬細行」要移轉到舞台的行持問題。因此，如何

能達到展演的效果與目的，又能把僧家自然與神聖的氣質展露，佛光山因此從隊形、動作、

服裝上做諸多的考量。從單一整齊的排列，逐漸因節目的設計，增添隊形變化；而僧眾的服

裝一律以出家人的三衣及壞色衣的原則，因此黃色袈裟、灰色海青、紅祖衣等，視節目內涵

的所要呈現而搭配，以增加觀眾舞台上視覺美感及其整體營造的莊嚴威儀氛圍。[註 115]舞台

化使佛教梵唄具有音樂會的色彩，台上表演者無論僧俗，都是面對觀眾、現實與社會，它肩

負著教化人心的任務，也因而串起佛教、佛光山與社會緊密的關係。 

(2)豐富化 

以人為主要教化對象的佛教音樂是現代佛教音樂的首要任務，佛光山因而以不同形式的

音樂表演表達展演主題，有獨唱、輪唱、合唱、甚至舞蹈、「劇」，都成為舞台上梵唄讚頌

團的共同組成部分。許克巍指出，源自大陸的傳統唱腔「佛光山梵唄讚頌團」目前唱誦的曲
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調以齊唱居多，變化主要同一個曲牌填上不同歌詞變成不同的歌，因為佛教究極以修心為主，

多樣而複雜的曲調反而會主客不分，妨礙身心收攝，以此觀點則既有的梵唄曲調已夠用，但

當梵唄變成公開的表演，甚至演出成為一種常態，則傳統的模式顯然不足以滿足舞台可以轉

換為度眾需求，[註 116]而這個問題「佛光山梵唄讚頌團」業已意識到。猶如凌海成所言：在

大多數情況下人們對佛教音樂的欣賞是出於對佛教的信仰，對音聲佛事的重視以及有宗教情

感的寄託。佛教音樂中的儀文（偈讚頌等）是佛教音樂的重要組成部分，也是佛教徒最重視

的部分，人們對於佛教音樂的審美判斷，主要基於對儀文的審美判斷，對宗教儀式的宗教功

能作出判斷，但其實對音樂本身的美是不容忽視的，許多人在參加佛教法會或欣賞佛教音樂

時往往並不瞭解法會進程，宗教意義及唱詞內容等，但他們同樣會產生心理共鳴，產生審美

愉悅融而為一的關係。[註 117]因此，除了既有傳統梵唄外，梵唄讚頌團──藝術總監慈容法

師表示，佛光山亦不斷開拓新的曲調，鼓勵佛曲創作，並結合國樂團（或交響樂團）、敦煌

舞蹈，甚至以「劇」的演出方式來增加表演聽覺和視覺的美感與深度。近年來陸續發表的「梵

音樂舞」、和台北市立國樂團合作的「梵音海潮音」，以梵音唱誦表現出佛門一天的「一日

梵唄千禧法音」等、及「晨鐘暮鼓」、「恆河之聲」等皆是以此理念的嘗試創作結果。另有

佈景意象，佛光山採用了大量影像投影，讓舞台的意境展現寺院殿堂、園野平疇、佛門行儀

與佛菩薩的造像等，透過不同意象形態來加深加廣展演內涵的傳遞與表現，讓每一個演出曲

目所蘊涵的佛法，也能喚起心靈寂靜之情懷，身心與佛菩薩的清淨心相應，再現佛教梵唄一

門的深義。 

(3)教育化 

星雲大師畢生以「文教」弘揚佛法，「佛光山梵唄讚頌團」之成立也具有認識與傳承佛

教文化之功能，與推動生命價值的認識、生活態度的培養的目標，故其節目內容之展現便是

主導者充滿宗教意志與情懷所表現其對客觀規律的理解與運用進而實踐的教育活動。以二○

○一年佛光山應台北傳統藝術季之邀，在台北社教館演出「晨鐘暮鼓」梵唄音樂會為例，節

目設計為：上半場──「修持篇：行持門、義解門」、下半場──「化導篇：甘露門、禮讚

門」二個部分來呈顯，在談到節目設計的內涵與意義時，總策畫慈惠法師說： 

a. 修持篇： 

行持門：寺廟裡面如何過生活，事實上就是在修行中過生活。我們講五堂功課，殿堂裡

面固然是修行，就是廚房裡、田園裡、工作中，全部都是修行。所以叫做「搬柴運水無非是

禪」，這也就是一種生活中的修行，也才是真正的修行。「行持門」所要表達的就是生活的

修行。 

義解門：佛教的修行，目的是在讓我們能夠有非常理性的心靈狀態，也就是能夠有智慧，

才能夠斷除煩惱生死，那麼，智慧如何修得呢？就是「聽經聞法」，「義解門」就是要聽經
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聞法，從經典法義裡面，來取得智慧，能夠正確的去瞭解，人生宇宙的真理，那才能夠解脫。

[註 118] 

上半場設計乃結合「解行並重」的宗教意涵，是以見聞學習而知解教理，進而實踐躬行

所知解之教理，是佛教各宗派欲達佛果聖道之二大基本法門的闡發，在此，佛光山從象徵晨

鐘的〈叩鐘偈〉、早課〈寶鼎讚〉、早齋〈供養咒與結齋偈〉、作務〈出坡〉等佛門五堂功

課的儀軌與唱誦，詮釋「行持門」的功課內涵；聽經聞法的「義解門」則是由佛教〈鐘聲偈〉、

〈開經偈〉、〈聽經〉、〈回向偈〉與〈七眾弟子齊修淨土法門〉共同組成。整場除了唱誦，

更輔以多媒體 VCR 動畫、「劇」的手法表現，讓大眾透過音聲與視訊而契入佛門特有的宗教

行持生活體驗，促進生命價值的認識與啟發，藉此宣揚與延續佛教文化之傳統特質。 

b. 化導篇： 

甘露門：觀世音菩薩，我們大家都知道，他是大慈大悲救苦救難，聽到有人求救的聲音，

觀世音菩薩馬上就過去救苦，他手中的楊柳枝、甘露瓶的甘露水，就是為救度我們苦難的眾

生，所以，我們要修學甘露法門，也就是修學觀音法門，讓我們在生活裡，時時刻刻都能夠

有甘露灌頂，救苦救難的菩薩加被我們。 

禮讚門：在各種修行的法門當中，有一門很重要的入門功課，就是禮讚如來，所以佛教

的法會一開始要唱讚，就是讚歎、禮讚如來，禮讚如來也就是對人性的尊重、人格的尊重，

這是佛教出家人必要的重要功課。[註 119] 

下半場設計則點出「傳播佛教文化」，除了「梵唄」外，佛光山還把「梵唄」與「人類

生活」交關，其內容含括「啟告十方」、「觀音偈」、「觀音發願文」、「禮讚如來」、「準

提咒」等，透過神聖與世俗的會通，提供人們生活態度──「慈悲與尊重」的培養與建議。 

綜觀上述，從教育角度觀之，佛光山係從佛教音樂是其宗教文化體系下之一支的觀點思

索，其設計理念乃深刻地去審視「人間佛教」由信念、信仰與行為體系所交織而成的文化網

路，去傳遞「人」與「佛教」文化之間的關係，[註 120]並串連每個演出的曲目所具有的文化

象徵意涵以為整體，進而帶領人們（觀眾）對佛教文化意義的深入理解，達到教育功能。故

此，也可觀察「佛光山梵唄讚頌團」的創作展演手法，是結合宗教、音聲與藝術為表達其宗

教文化的語言，故從主題構思、節目內容、轉化方式、場次順序、服裝搭配、燈光音響的銜

接點等，佛光山之設計皆讓「晨鐘暮鼓」透過音聲、意象將佛門嚴謹的修行生活的文化意涵、

道場懺儀的化導（教育）意義等，做一完整而充分的宗教與藝術結合的體現，而接引觀眾步

入佛法堂奧。因此，相較於原始佛教時期，僧團以「誦經」為僧人的教育項目之一，則「佛

光山梵唄讚頌團」非但保有傳統佛教「以聲載文」為教育方式與功能，增加「身行」相輔，

更可提昇人的感受力與想像力，而能邁入更具彈性與自覺的豐富生活，此為教育目的的達致，

亦為宗教藝術的目的實踐。 
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(二)回響與回應 

「佛光山梵唄讚頌團」在星雲大師的積極倡導下，進行佛教梵唄的繼承與創新，開創了

傳統梵唄融和音樂和舞蹈的先例，並且在亞洲、澳洲、美洲、歐洲等國家藝術殿堂巡迴演出，

深獲音樂界專家的關注與論議，例：北京中央音樂學院教授田聯韜表示── 

 

一、讚頌團的演出者在頌唱中傳達給聽眾的，是純真而虔誠的信仰，和飽滿、樂觀的

內心感情。……二、以讚頌團此次音樂會的藝術、技術層面而言，也已達到高度的水

平，即使與職業性的專業合唱團相比較，也毫不遜色。[註 121] 

 

是針對演出者與音樂會展演創作手法的肯定。另，山西省音樂舞蹈研究所，也是五台山佛教

音樂的專家韓軍教授認為： 

 

（讚頌團）那種壯觀的場面與形式，確實能發揮淨化人心的效果。所以除了佛教音樂的

本質，我們還可以知道佛教音樂的功能──它可以淨化心靈，教育青年，可以提高精

神文明建設。[註 122] 

 

乃肯定讚頌團及佛教音樂淨化人心的功能。其餘如劉建昌、楊民康等人亦皆給予中肯的評述。

[註 123]此外，台灣高雅俐也提出不同看法：1.原來音樂修行實踐者即音樂觀聽者的情形，因舞

台的設置而產生表演者與觀聽者（觀眾）分立的情形，後者無法真正體驗音樂修行的「精髓」

部分。2.舞台化的展演中，為求表演效果，表演者事先的反覆練習已將唱念「規格化」、「統

一化」，個體與群體互動的關係只剩下「單一關係」：整齊原則，因此無法用平日最自然的

演唱方式來演出，其音樂實踐的身心靈體驗也因而有所改變。而展演加上旋律伴奏後，亦會

產生相同問題。[註 124] 

如上所言，筆者認為其實就是一個「梵唄與修行」的問題，對此，筆者和高雅俐有不同

的看法，即修行認知、與梵唄宗教性功能的觀點。首先，關於修行的定義，在《大般若波羅

蜜多經》卷四四七云：「攝受般若波羅蜜多，依方便善巧，大悲心為上首，修空無相無願之

法，雖證實際而能入菩薩正性離生位，能證無上正等菩提。」[註 125]是以，要成就無上菩提

不可少「悲」──大悲心、「智」──方便善巧，換言之，即是悲智雙運而修六度萬行，圓

滿自利利他之一切善行，方能成就佛果之道。佛光山乃一推動人間佛教「上求佛道下化眾生」
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之菩薩道場，星雲大師秉承「非佛不作」的原則，致力佛教現代化、生活化，以利樂一切有

情入佛智慧，因此，人間佛教貫徹「人成即佛成」並非口號，而是要實踐在生活中，促進群

我之間的和諧與共生，換言之，「心中有人」的慈悲心，是佛教徒重要而基礎的行持。筆者

於今年五月初分別於佛光山台北、宜蘭等地之道場訪談過多位實際上台演出的「佛光山梵唄

讚頌團」團員，有人說道： 

 

在舞台上唱梵唄，感覺很好，因為不只唱給佛菩薩聽，也唱給「人」聽，更可以唱給

沒有佛教信仰的人聽。一九九八年那年去香港紅磡體育館演出三晚，就共有近三萬人

聽得到，影響力真不少啊！配合中（或西）樂器，覺得也滿協調，氣氛也很好，而且一

樣可以達到讚美佛菩薩的功能，激發起宗教感情。 

 

另一人說： 

 

參加梵唄演出，除了可將梵樂傳播出去，讓現代人有因緣感受到梵唄音聲攝心的力量，

安定心靈；對己而言，亦是很好的修行，佛教有許多的方便權巧之便，以「音聲作佛

事」的自利利他之法門，何樂不為呢？站在舞台上唱梵唄與在傳統殿堂唱誦有其異同

之處。差異之處是，沒有親自司打法器、沒有佛像、用的是國樂或現代樂器配樂；相

同的是，恭敬虔誠之心，雖沒有佛像，但面對觀眾時也以敬佛之心敬之。 

 

以此可知：對僧眾而言，上台演出是一件慎重其事、嚴肅卻又歡喜的「法供養」功課，

舞台即是道場，眼前皆為有緣的「未來佛」，他們只是用一顆清淨、虔誠之心，上台「宣唱

法音」以為祝禱和接引……，因此，不論是在寺廟大殿抑或舞台上、有無樂器伴奏，都無所

謂「自然或不自然」唱誦的分別，因為「心中有人」，自然會追隨殿堂法器或者舞台上樂器

演奏、乃至大眾唱誦音聲而調整自己以為相融互補。而中國藝術研究院音樂研究所副所長蕭

梅在看過「佛光山梵唄讚頌團」的演出後，提出這樣的觀點： 

 

佛光山（梵唄讚頌團）的發展，是形式的變化，還只是外在的，最重要的是它本身的宗

教內涵，信仰是沒有變的。[註 126] 
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綜觀上論，筆者認為高氏恐不適僵化「修行」的內涵與窄化「梵唄」多元的宗教性功能。

高氏強調經由音樂實踐、音聲展演而產生個人的身心體驗，是為「佛教音樂的修行」，[註 127]

筆者認為「梵唄」若只能藉由一種「固定型態」才叫如法正確的「修行方式」，那麼佛教經

典所陳，佛教音樂具有「教義傳承」、「宗教情操薰養」、「供養佛菩薩」等諸多宗教性功

能又如何解釋？因此，筆者贊同高氏所提出的「方式」，絕對是一正確又適當的「佛教音樂

修行法」，但絕非「唯一」的方式。再者，猶如高氏自己歸結： 

 

就修行立場而言，所謂的「弘法音樂會」，僅是「方便」，真正修行體驗還是必須透

過個人親身實踐。重要的是，僧團如何引領信眾經由實際的參與、實踐，在自然的修

行環境感受佛教音樂修行生活及修行境界。[註 128] 

 

如上所述，可歸納：一、高氏在前文提及：經由音樂實踐、音聲展演而產生個人的身心

體驗，方為「佛教音樂的修行」。二、從上引文得知：高氏明白眾生有根器差別，故佛教有

「方便」法的施設。三、高氏強調「僧團重要的是如何引領信眾經由實際的參與、實踐，在

自然的修行環境感受佛教音樂修行生活及修行境界」。如上三點說明筆者認為：眾生既有根

器差別，則「梵唄」引導眾生趣向修行之方式，便不能固定單一，否則無法發揮普度眾生的

功能（佛陀的教法是不捨任何一個眾生的），但「方便」是為趣入「究竟」而設，故方便並

不妨礙究竟。其次，既以高氏認為「僧團重要的使命乃引領眾生經由實際參與……，感受佛

教音樂修行生活及修行境界」，則佛光山教團已經在做，並且是兼顧眾生「根器」差別而做，

如此，高氏此番建議「佛光山梵唄讚頌團」之語，便叫人不知從何省思起。 

以此，星雲大師秉承「人間佛教」實踐理念，透過中介結構──「佛光山梵唄讚頌團」

的成立，創造一個屬於當代革新的「運動」，並帶入新的成員與觀眾共同參與其建構，使傳

統梵唄音樂實踐掙開場合性的局限後，讓它的教化功能更具體廣擴化，同時也聯繫了寺院與

社會（民間）的關係，而帶來一個新的文化再現領域與新的佛教文化。[註 129] 

伍‧結論 

本研究選定聚焦於單一寺院之音樂實踐的探討，目的是希望藉此對一個據點的深入來加

深對台灣佛教音樂實踐內涵與其在國人接受佛教過程中所扮演的角色理解，此一探研模式既

可對一般佛教音樂實踐內容有普遍性的觀察與認知，又可在廣泛的言說下對個殊層面有追
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尋，特別是在現今佛教音樂所展現的多樣面貌，定點深入不失是一個可以理解當代佛教文化

轉變的有效途徑選擇。 

而佛教以音聲作為眾生瞭解自我、建構自我的基本元素之一，乃佛教服膺於其宗教文化

與教義而產生之特有的音樂思想體現，看似矛盾與對立的佛教音樂思想，其實側重於對其宗

教精神內涵、落實宗教目的之掌握，因此，音樂操作能否傳遞其宗教教義、符合其宗教正智

正道的啟發是佛教首重。而佛教的音樂組成建構於其教體論、善聲離欲與音聲緣起的觀點，

落實於宗教實踐、度化眾生與教義傳承等功能，衍生出梵唄等宗教儀式的獨特音樂特質，完

成其為教體的宗教使命。而星雲大師承繼佛陀度眾弘法之本懷，推動「人間佛教」，落實生

活化、人間化之理念，他認為教義是傳統的，形式應是現代的；思想是出世的，但事業是入

世的；生活是保守的，而弘法是進步的，因此融攝而建構「非佛不作」、「出世思想做入世

事業」之觀點，認為當代佛教若想發揮利樂有情之宗教功能，必須朝向現代化、生活化、藝

文化、國際化的機能跨步，用以契入眾生生活之弘法形式方能落實佛法於日常。因而試圖將

人間佛教透過音樂傳播，實現大眾性、普及性、喜樂性的生活佛教功能，而建構起「弘法利

生」、「經驗平台的建構」與「傳統與現代融和的多元運用」等屬於佛光山「佛教音樂」的

實踐精神。它承自佛教義理而衍生為多方位的現今佛光山佛教音樂實踐的內容，即：運用傳

統佛教音樂的聲文俱得之特質與可參與的展演型式，透過梵唄儀文的內涵、梵唄的文體與音

樂型式、梵唄的音響組成，引導眾等親身參與於唱誦儀軌進行之時，同時自我觀照並邁向三

業清淨之境為其一；但也因為體察到眾生根器差別的需求面，因而施設一宗教能夠多管連結

社群功能的新型式佛教音樂，其結合佛教理性與感性認知，將佛教教理所要闡述的人生真理

與修行方向透過創作佛曲之型式，以現代化、大眾化的設計手法，使用人人可懂的音樂傳道，

是其二；另，千年來梵唄的場合性的局限，是造成其無法普及的原因之一，因此星雲大師成

立「佛光山梵唄讚頌團」，帶入新的成員與觀眾共同參與其建構，使傳統梵唄音樂實踐掙開

場合性的局限後，讓它的教化功能更具體普及是其三。 

以此，從佛光山佛教音樂實踐歷程觀之，筆者發現：佛光山為了讓佛教易於為當代人們

所接受，故在以「佛教音樂」為橋樑的同時，亦積極而主動地建立起一邁入世間、面向群眾

的傳道態度；其次，它建構一套適應於眾生根器之豐富的宗教音樂系統，提供了適合於不同

社會階層的多樣音樂形式，作為入道方便與究極實踐，據此，它緊密地聯繫寺院（僧人）與

社會的關係，因而為佛教開創一個全新之文化再現領域與帶來佛教文化的建設，乃佛光山「佛

教音樂」的實踐為台灣佛教文化及弘化所帶來的創新意義與價值。 

以此，筆者以為佛光山運用「音樂」進行弘法的用心與動機是無庸置疑，只是，如何能

將「音聲」化作猶如觀音菩薩「應以何身得度者，即現何身而為說法」之慈懷與廣布，視眾

生根器而給予所適需之「音聲」，誠然，在音樂種類的「區隔性」建構上，佛光山未來可以

有更細緻的畫分與規畫，最簡單的分類方法即以「年齡」作主軸，來進行「中心化」、「統

籌化」的音樂創作、產製與推動佛教音樂教育推廣等。 
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最後，本文礙於筆者「藝術」專業能力的不足，故對佛教音樂的美學形式與特質未能有

深入探究是缺失之一；由於撰寫時間的限制，未能將佛光山佛教音樂實踐的特色與台灣其他

寺院佛教音樂比較是缺點之二。另，本研究──佛光  山佛教音樂實踐的相關內容，筆者已

於文中有提綱大要的整理，但隨著時代進步與實踐時間越久，佛教音樂的「專業性」、「普

及性──佛教音樂特色如何突顯於其他音樂」等課題便不能不深入探究，以此，有志者可再

進一步深入處理。 

 

附表一：佛光山「佛教音樂」出版品集 

時   間 出    版    品    名 出 版 單 位 
1956.04 佛教聖歌集本 宜蘭念佛會 
1977.01 佛教聖歌集本 佛光出版社 
1979 梵唄聖歌錄音帶 佛光山寺 
1991.02 三寶頌（合唱）錄音帶 佛光文化 
1991.02 梵唄音樂弘法大會錄音帶（上、下） 佛光文化 
1991.10 慈佑眾生錄音帶 佛光文化 
1991.10 佛光山梵唄錄音帶 佛光文化 
1991.11 佛光山之歌錄音帶 佛光文化 
1991.11 梵樂集(一)錄音帶 佛光文化 
1992.01 三寶頌錄音帶 佛光文化 
1993.01 佛教聖歌錄音帶 佛光文化 
1993.01 聖歌偈語錄音帶 佛光文化 
1993.01 梵音海潮音錄音帶 佛光文化 
1993.07 六字大明咒錄音帶 國際佛光會 
1993.09 佛光梵音集錄音帶 國際佛光會 
1994 梵唄聖歌錄音帶 中國出版社重錄

1994.01 禪語空人心錄音帶 佛光文化 
1994.04 悉發菩提心錄音帶 國際佛光會 
1994.07 佛教聖歌集(一)錄音帶 國際佛光會 
1994.07 淨化人心大家唱錄音帶 國際佛光會 
1994.10 觀音讚錄音帶 國際佛光會 
1994.11 禪語空人心（兒童版）錄音帶 佛光文化 
1995.03 佛教聖歌集(二)錄音帶 國際佛光會 
1995.08 禮讚十方錄音帶、CD、VHS 佛光文化 
1995.10 梵音樂曲錄音帶、CD 國際佛光會 
1997.01 心經錄音帶 國際佛光會 
1998.06 法音清流－大乘佛教梵唄經典錄音帶 如是我聞 
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1998.12 梵唄－天籟之音錄音帶、CD 佛光文化 
1998.12 梵唄（BON BAI）CD 佛光文化 
2000.04 六祖壇經－無相頌錄音帶、CD 如是我聞 
2000.04 般若波羅蜜多心經（梵語版）錄音帶、CD 佛光文化 
2000.04 般若波羅蜜多心經（國語版）錄音帶、CD 佛光文化 
2000.04 誰念南無錄音帶、CD 佛光文化 
2000.09 遊來遊去錄音帶、CD 如是我聞 
2000.09 壇經偈頌梵唱錄音帶 國際佛光會 
2001. 2001 佛教梵唄－《晨鐘暮鼓》VCD 佛光山電視中心

2001.01 歡喜自在佛教聖歌集錄音帶、CD 如是我聞 
2000.01 悟自心－六祖壇經偈頌錄音帶、CD 佛光文化 
未標註 藥師琉璃光如來本願功德經 如是我聞 
同上 地藏菩薩本願經 如是我聞 
同上 父母恩重難報經 如是我聞 
同上 早晚課 如是我聞 
同上 六祖壇經－無相頌 如是我聞 
同上 無不響應－創新版大悲咒 如是我聞 
同上 恭迎佛牙紀念專輯 如是我聞 
同上 身心自在－點一盞心燈 如是我聞 
同上 和諧 Harmonize 如是我聞 
同上 三寶頌 如是我聞 
同上 佛教青年的歌聲 如是我聞 
同上 曾經走過的歲月 如是我聞 
同上 歡喜自在 如是我聞 
同上 恆河的聲音 如是我聞 
同上 因為有你 如是我聞 
同上 善緣好運－美滿姻緣 如是我聞 
以下略   

 

【註釋】 

[註 78] 參見慧嚴，〈台灣佛教史前期〉，《中華佛學學報》（台北：中華佛學研究所，一九九五年七月）第二

七五頁。 

[註 79] 參見王順民，〈當代台灣佛教變遷之考察〉，《中華佛學學報》（台北：中華佛學研究所，一九九五年

七月）第三一八頁。 

[註 80] 參見同 [註 79]，第三一九頁。 



《普門學報》第 36 期 / 2006 年 11 月                                               第 21 頁，共 28 頁 

論文 / 佛光山「佛教音樂」實踐歷程之研究（下） 

 
 
 

  

[註 81] 參見藍吉富，〈台灣佛教之歷史發展的宏觀式考察〉，《中華佛學學報》（台北：中華佛學研究所，一

九九九年七月）第二四○頁。 

[註 82] 參見闞正宗，《重讀台灣佛教──戰後台灣佛教（正編）》（台北：大千出版，二○○四年）第四十一

頁。 

[註 83] 同 [註 79]，第三二○頁。 

[註 84] 相關星雲大師對「念佛」法門之闡述，可參見星雲，《佛教叢書‧儀制篇》第七冊，第七－十六頁；《星

雲大師講演集(二)》，第一二五－一三三頁。 

[註 85] 參見陳慧珊，〈佛光山梵唄源流與中國佛教音樂的關係〉，《一九九八年佛學研究論文集》（台北：佛

光文化，一九九九年）第三七四頁。 

[註 86] 據筆者訪談佛光山一嫻熟法會佛事唱念的法師及筆者參與觀察所得之結論。 

[註 87] 參見張運華，《中國傳統佛教儀軌》（台北：立緒文化，一九九八年）第一○八頁。 

[註 88] 詳文可參見星雲，《佛教叢書‧儀制篇》（一九九五年）第七冊，第二－六頁。 

[註 89] 同 [註 88]，第一二○－一二一頁。 

[註 90] 星雲，〈中國佛教階段性的發展芻議〉，《普門學報》（高雄：佛光山文教基金會，二○○一年）第一

期，第四十三－四十五頁。 

[註 91] 《大正藏》第十冊，第四四四頁。 

[註 92] 同 [註 88]，第一一九頁。 

[註 93] 《大正藏》第五十冊，第四一七頁。 

[註 94] 同 [註 88]，第一二九－一八八頁。 

[註 95] 參見同 [註 88]，第三十九－四十四頁。 

[註 96] 參見林美君，《從修行到消費──台灣錄音佛教音樂之研究》（國立成功大學藝術研究所，二○○二年）

第四十頁。 

[註 97] 參見林谷芳，〈音樂修行的實相與虛相──從目前的佛教音樂談起〉，《普門雜誌》（一九九七年）第

二一四期，第七十二頁。 

[註 98] 參見蔡惠明，〈中國佛教音樂〉，《香港佛教》（一九九五年）第四一九期，第三十一頁。 

[註 99] 佛光山文教基金會，《人間音緣──二○○三年星雲大師佛教歌曲發表會紀念專輯》（二○○三年）第

六－七頁。 

[註 100] 佛光山文教基金會主編，《二○○四年人間音緣──星雲大師佛教歌曲發表會詞庫》（高雄：佛光山

文教基金會，二○○三年）第九十四頁。 

[註 101] 同 [註 100]，第一○一頁。 

[註 102] 參見同 [註 99]，第八十八頁。 
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[註 103] 參見彭吉象，《藝術學概論》（台北：淑馨出版，一九九四年）第三一二－三二二頁。 

[註 104] 參見國際佛光會世界總會，《佛光山梵音饗宴專輯》（台北：國際佛光會中華總會，二○○一年）第

十九頁。 

[註 105] 《大正藏》第三十二冊，第五七七頁。 

[註 106] 參見陳碧燕，「超越混同：當代中國佛教音樂類型及其文化與社群之轉化」，發表於「二○○四國際

宗教音樂學術研討會──宗教音樂的傳統與變遷」（二○○四年）第五－六頁。 

[註 107] 參見李亦園，《人類的視野》（上海：上海文藝出版，一九九六年）第十三頁。 

[註 108] 筆者於二○○五年三月二十六日於佛光山台北道場十樓，訪談三位法師的記錄內容之一。 

[註 109] 符芝瑛，《薪火》（台北：天下文化，一九九七年四月）第七十五頁。 

[註 110] 參見闞正宗，《重讀台灣佛教──戰後台灣佛教（續編）》（台北：大千出版，二○○四年）第二九

五頁。 

[註 111] 參見同 [註 106] ，第六頁。 

[註 112] 參見陳慧珊，〈繼往開來──佛道音樂學術研討會實錄〉，《普門學報》（高雄：佛光山文教基金會，

二○○四年）第十九期，第二七五頁。 

[註 113] 引自許克巍，〈觀自在菩薩，照見五蘊皆空〉，《傳統藝術》（台北：國立傳統藝術中心，二○○三

年）第三十三期，第三十四頁。 

[註 114] 引自佛光山電視中心製作，〈二○○一佛教梵唄──晨鐘暮鼓〉VCD（二○○一年）。 

[註 115] 參見永本，〈人間佛教藝術的展現──佛教梵唄的新生命〉，《印順長老與人間佛教──海峽兩岸佛

教學術研討會》（第五屆，二○○四年）第Ｕ二－三頁。 

[註 116] 同 [註 113] ，第三十五－三十六頁。 

[註 117] 參見凌海成，〈佛教音樂審美談〉，《傳統藝術》（台北：國立傳統藝術中心，二○○三年）第三十

三期，第十七頁。 

[註 118] 同 [註 114] 。 

[註 119] 同 [註 114] 。 

[註 120] 參見洪萬隆，《南風海風人文風》（屏東：屏東文化，二○○○年）第七十六頁。 

[註 121] 田聯韜，〈樂隨佛光來──述評台灣佛光山梵唄讚頌團在北京的成功演出〉，《普門學報》（高雄：

佛光山文教基金會，二○○四年）第十九期，第三三八頁。 

[註 122] 同 [註 112] ，第二七八頁。 

[註 123] 同 [註 112] ，第二七八－二八四頁。 

[註 124] 參見高雅俐，〈佛教音樂與修行〉，《二○○○年佛學研究論文集》（台北：佛光文化，二○○○年）

第五八七－五九三頁。 
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[註 125] 《大正藏》第七冊，第二五六頁。 

[註 126] 同 [註 112] ，第二八四頁。 

[註 127] 同 [註 124] ，第五九○頁。 

[註 128] 同 [註 124] ，第五九三頁。 

[註 129] 參見陳碧燕，〈梵唄與佛教音樂（下）〉，《香光莊嚴》（嘉義：香光莊嚴雜誌社，二○○三年）第

七十三期，第一五○頁。 
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二、專書：（依姓氏筆畫序分） 

(一)大陸 
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9. 林谷芳，《傳統音樂概論》（台北：漢光文化，一九九八年）。 
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11. 佛光山文教基金會主編，《一九九三年佛學研究論文集：佛教未來前途之開展》（台北：佛光出版，一九

九六年）。 

12. 佛光山文教基金會主編，《一九九六年佛學研究論文集(一)：當代台灣社會與宗教》（台北：佛光出版，一

九九六年）。 

13. 佛光山文教基金會主編，《一九九六年佛學研究論文集(三)：當代宗教的發展趨勢》（台北：佛光出版，一

九九六年）。 

14. 佛光山文教基金會主編，《佛光山開山三十週年紀念特刊》（高雄：佛光文化，一九九七年）。 
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17. 佛光山文教基金會主編，《二○○一年佛學研究論文集‧宗教音樂》（台北：佛光文化，二○○二年）。 

18. 佛光山文教基金會主編，《二○○四年人間音緣‧星雲大師佛教歌曲發表會詞庫》（高雄：佛光山文教基

金會，二○○三年）頁首簡章。 

19. 佛光山文教基金會主編，《人間音緣──二○○三年星雲大師佛教歌曲發表會紀念專輯》（高雄：佛光山
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20. 佛光山宗務委員會，《佛光山宗務委員會課誦本》（高雄：佛光出版，二○○二年）。 

21. 星雲，《星雲大師講演集(一)》（高雄：佛光，一九八九年）。 

22. 星雲，《星雲大師講演集(二)》（高雄：佛光，一九八九年）。 
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26. 星雲，《往事百語(六)‧有情有義》（高雄：佛光文化，一九九九年）。 
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2. 王順民，〈當代台灣佛教變遷之考察〉，《中華佛學學報》（台北：中華佛研所，一九九五年）。 
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